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PARA UMA CRITICA DA ARTE E SEUS OBJETOS
TECNICOS. PENSANDO FORA DA CAIXA (PRETA)

Guto Ndébrega

Tomando como ponto de partida a nocao de obra de arte como sistema intrinseca-
mente organico, este artigo propée modos de analise para a triade artista-trabalho de
arte-observador com base no conceito de arte como um fenémeno de campo.

Durante os Ultimos anos da presente pesquisa e
suas derivacOes criativas, temos sido orientados
pela hipotese de que a experiéncia no campo da

FOR AN ART REVIEW AND ITS TECHNICAL
OBJECTS. THINKING OUTSIDE THE (BLACK) BOX
| Taking as a starting point the notion of a work

of art as an intrinsically organic system, this paper
suggests ways of analyzing the artist-observer-
art triad based on the concept of art as a field
phenomenon. | hyperorganism technical
object apparatus integrative field

arte, de forma ainda mais contundente na arte
telemética — entendida aqui como intercomuni-
cagdo sistémica entre organismos naturais e artifi-
ciais —, poderia ser investigada nos termos de um
modelo biolégico integrativo contemporaneo. De
forma simples e objetiva, poderiamos dizer que tal modelo leva em consideracdo a existéncia de uma
rede ndo mecanicista de informacdo, dentro de e entre organismos vivos, como uma das principais
fontes de seu processo regulador. A principal funcdo operativa por trés de tal modelo é a distribuicdo de
informagdo na forma de um campo foténico coerente. Organismos vivos sdo, portanto, considerados
nesse contexto ndo um agregado de partes e fungbes elementares, mas um todo comunicativo coerente.

Partindo desse ponto de vista, o presente artigo leva em conta esse e outros modos congruentes de
biocomunicacdo como base constitutiva de um modelo tedrico para analise de uma formacdo nuclear
da arte, a saber, o complexo artista, trabalho de arte, observador. O modelo que propomos é forte-
mente baseado na biologia, na filosofia e numa estética de processos organicos. Tal modelo tedrico
busca preencher a lacuna deixada por um “significante deslocamento estético ocorrido em nosso sécu-
lo”, a salda de foco de uma “arte das aparéncias, classicamente preocupada com a ordem estatica das
coisas, para uma arte da aparicdo, preocupada com os processos e relacdes dinamicas do vir a ser”.!
Essa dinamica, de natureza genuinamente organica, requer novas formas de andlise que venham dar
conta das forgas invisiveis e imateriais que atuam sistemicamente entre os demais integrantes de um

Campo integrativo — Cl
Imagem Guto Ndbrega
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dado sistema poético. Ao considerar tal perspec-
tiva seremos redirecionados para uma Gestalt ndo
de formas, mas de comportamentos.

E nesse sentido que o modelo proposto se faz
relevante, j& que articula um conhecimento que
nos auxilia na compreensdo a respeito da inter-
comunicacdo coerente entre fluxos e processos.
Metodologicamente tal modo de andlise ird con-
centrar atencdo ao trabalho de arte e a seu pro-
cesso de invencao. Consideramos o trabalho de
arte ao modo de um objeto técnico, que, em con-
traste com a forma artistica cldssica, unificada e
estavel, necessita ser acessado na base de sua na-
tureza incompleta e transiente, sempre em pro-
cesso de vir a ser, que o filésofo francés Gilbert
Simondon (1958) veio a abordar sob o conceito
de “concretizacdo”.

Situado entre a forma abstrata (esquema, ideia)
e a natureza (forma organizada mais concreta),
0 objeto técnico, em seu devir (processos de con-
cretizacdo), nos oferece bastante espaco para si-
tuar as agéncias do artista e do observador sob a
perspectiva ndo apenas de criacdo e fruicdo, mas
também de um processo de engendramento. Pa-
radoxalmente, vemos que s6 quando acessamos
0 objeto técnico em sua esséncia (tecnicidade)
nos é possivel entender e desdobrar seus modos
de acoplamentos com o observador, o artista e
0 seu ambiente para além dos limites do deter-
minismo tecnolégico. Argumentamos no decor-
rer do artigo que, por esse enfoque de analise,
dois significantes constituintes da sensibilidade
humana, nomeadamente, a intuicdo e a afeccao,
ganham nova conotagdo sob o prisma da tec-
nologia. Intuicdo surge como um forte elo en-
tre 0s processos internos de criacdo artistica e
as instabilidades externas do objeto técnico sob
invencdo, enquanto afeccdo conecta, de manei-
ra tensionada, o observador a maquina em sua
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aspiracdo a tornar-se natural, um processo (em
principio) nunca alcancado.

Tecnologia em esséncia

Tomando o titulo deste artigo como ponto de
partida, devemos considerar que para uma (r)evo-
lucdo criativa em nosso ambiente mediado tecno-
logicamente, haveremos de pensar para além de
uma perspectiva tecnocentrada, e para tal feito
devemos resgatar o que o termo tecnologia signi-
fica em sua base. Nossa intencdo neste momento
ndo é exaurir o assunto, mas considerar essa pre-
missa de forma a garantir um ponto de partida
que suporte a analise da triade artista-trabalho de
arte-observador.

A esséncia da tecnologia foi um dos assuntos nor-
teadores da, muitas vezes citada, aula de Martin
Heidegger (1954), The question concerning tech-
nology,? em que o filésofo desenvolve uma critica
a tecnologia. Nesse trabalho Heidegger primeira-
mente atesta que a esséncia da tecnologia “nao é
de forma alguma algo tecnolégico”.? Sua aten-
¢ao se voltava para o assunto da existéncia huma-
na e como a ideia de tecnologia a ele se relaciona.
Para tornar livre tal relacdo, ele sugeriu que todo
questionamento sobre tecnologia deva ser coloca-
do em termos ndo “do que isso significa”, mas de
“como” o conceito tecnologia se refere a ontolégi-
ca maneira como as coisas se revelam elas mesmas.
Heidegger afirmou que tecnologia “é, dessa ma-
neira, ndo apenas um meio [no sentido de técnica,
instrumento]. Tecnologia é uma forma de revelar”.
Seu conceito de tecnologia se apoia na matriz de
ideias gregas: poiesis (produzir, fazer surgir, natu-
ral ou artificialmente), tekhné (producao por meio
da técnica), epistémé (conhecimento agregado) e
alethéia (no sentido de uma verdade revelada).
Com base em Heidegger, poderiamos dizer que,
enquanto a natureza se revela mediante uma
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poiesis natural, tecnologia é um processo de reve-
lagdo pelos meios técnicos.

Abordando questdes ontoldgicas similares, traze-
mos para nossa discussao dois outros autores que
analisaram a tecnologia moderna. Sao eles o fil6so-
fo francés Gilbert Simondon (1924-1989) e o nas-
cido em Praga, também cidaddo brasileiro, Vilém
Flusser (1920-1991). Focamos nos seus respectivos
conceitos de “objeto técnico” e “aparelho”.

O objeto técnico

De maneira similar a Heidegger, porém adotando
uma linha diferenciada de raciocinio, Simondon
argumenta em seu livro Du mode d’existence
des objets techniques® que as funcdes utilitarias
ndo revelam a natureza da tecnologia em sua to-
talidade. De acordo com Simondon, tecnologia
deve ser acessada em termos de montagem (as-
semblage) e como processo de invencdo. Como
algo constituido, ferramentas e maquinas devem ser
colocadas num contexto relacional que incluam ou-
tras ferramentas e maquinas, seu ambiente e suas
interacdes com usudrios e inventores. Conclui-
mos que maquinas podem ser mais bem enten-
didas no contexto de sua propriedade conectiva.
Esse estado advém de seu primeiro estagio de
existéncia, dos esquemas conceituais que lhes dao
origem, do seu design. Esquemas podem ser dis-
tribuidos, compartilhados, implementados com
diferentes materiais e em diferentes contextos.
A cultura Open Source e as redes nos servem de
exemplo contemporaneo a esse respeito. Cédigos,
esquemas, processos de invencdo sao disponibili-
zados na internet e permutados de maneira que
novas formas criativas emergem dessa interconec-
tividade. Tecnologia induz a transferéncia de tec-
nologia. A medida que uma dada tecnologia se
prolifera, ela produz novas relacdes entre pessoas,
coisas e meio ambiente, ativando a emergéncia

de um campo relacional. Como processo de in-
vencdo, uma tecnologia ndo deve ser considerada
apenas em termos de um produto final acabado,
mas um processo de vir a ser. Essa é a forma como
Simondon aborda o objeto técnico. Do ponto de
vista ontoldgico, o objeto técnico ndo correspon-
de a uma simples unidade fisica, mas a um even-
to ou a uma sucessao de eventos, um pProcesso.
Nas palavras de Simondon, “o objeto técnico ndo
é esta ou aquela coisa, dado aqui e agora, mas
aquilo em que existe uma génese”.®

Para Simondon, o objeto técnico se encontra
entre sua forma mais abstrata (a ideia, o esque-
ma, conceitos) e a forma mais concreta, o objeto
natural (o0 organismo vivo). E preciso notar que
a forma mais concreta, como aponta Simondon,
ndo corresponde a um produto acabado, mas a
um processo de “convergéncia”. Em outras pa-
lavras, quanto mais concreto um objeto técnico
venha a ser, tanto mais convergéncia haverd de
suas unidades internas no sentido de elas ope-
rarem de forma mais coerente, compartilhando
suas funcdes, tornando-o mais sofisticado em
algum sentido. Esse tipo de convergéncia é en-
contrado na natureza, otimizado nos organismos
vivos cujos elementos funcionais encontram-se
“sobredeterminados em si”. Tal processo de vir
a ser, inerente ao objeto técnico, Simondon ird
chamar de “concretizacdo”. Ele conclui que o de-
safio lancado aos objetos técnicos é lidar com tal
processo de convergéncia, cooptando fungoes no
sentido de alcangar uma unidade estrutural. Ele
ao mesmo tempo entende que tal objetivo nunca
é preenchido, pois no objeto técnico serd sempre
encontrada uma fracdo de abstracdo; sua concre-
tude jamais serd alcancada.

Simondon define que “concretizacdo coloca o
objeto técnico numa posicdo indeterminada entre
o0 objeto natural e as representacdes cientificas”.”
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O conceito de “concretizacdo” é demasiado pré-
ximo do conceito de “individuacdo”, também de-
senvolvido por Simondon em seu livro Lindividu
et sa genese physico-biologique,® no qual ele
propde que um “individuo” ndo é uma entidade,
mas um processo em curso. Nesse sentido é pos-
sivel pensar sobre o objeto tecnolégico ndo como
um ser vivo, mas como um individuo,® jamais
dado de uma vez, mas em constante processo de
vir a ser.

O aparelho

Vilém Flusser, o segundo autor que abordamos,
publicou em 1983 um discreto volume intitulado
Fir eine Philosophie der Fotographie (Filosofia da
caixa preta) que acabou sendo aclamado como
seu seminal trabalho no campo dos estudos em
novas midias. Nesse livro Flusser apresenta uma
andlise critica da tecnologia desenvolvendo um
sistema de relagdes completamente novo que é,
sob alguns aspectos, diferente e complementar a
certas analises anteriores, incluida aquela delinea-
da por Martin Heidegger.

Para Flusser, a tecnologia moderna pode ser
compreendida sob a légica do conceito de
aparelho, cuja forma embrionaria se espelha
na camera fotogréafica. Portanto, ele reivindica
uma filosofia da fotografia, j4 que ela tem
potencial emancipatério num mundo dominado
por aparelhos. Flusser usa a cdmera fotogréfica
como um modelo porque percebeu que ela
é 0 mais simples e transparente de todos os
aparelhos. O autor argumentou que a imagem
produzida por esse aparelho é de um tipo
muito especial, pois ndo se refere diretamente
ao mundo fenomenal, como as imagens pré-
histéricas o faziam, mas sim indiretamente
aos textos cientificos aplicados, pelos quais
aparelhos sdo concebidos. O alinhamento entre
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o mundo concreto, a camera e o filme fotogréfico
nos faz acreditar que o que vemos na fotografia
é tdo somente inscricbes luminosas do “real”. No
entanto, sob uma anélise mais proxima, veremos
que no caso da camera fotogréfica, imagens
sdo resultado direto de conceitos baseados em
conhecimentos  codificados, nomeadamente:
reacbes quimicas, dptica, mecanica e, hoje em dia,
leis mais sofisticadas. Podemos dizer que imagens
técnicas representam, em primeira mao, conceitos.
Devido ao fato de tais cddigos estarem entranhados
no aparelho, em principio eles ndo sdo acessiveis
ao fotégrafo, que apenas vé entrada e saida (input/
output). Portanto, Flusser considera o aparelho
uma “caixa preta” e denomina a relacdo entre
o fotoégrafo e o aparelho “complexo-operador-
aparelho”. Ele também aponta que, uma vez que
"0 processo de codificacdo ocorre no interior da
caixa preta (...) toda critica da imagem técnica
deve-se concentrar no branqueamento do interior
dessa caixa preta” (1983).° £ importante notar
que a partir dessa perspectiva, toda informacdo
l6gica do digital parece j& estar latente no modelo
fotografico, e dela ndo se diferenciando, como
sugerem alguns tedricos das novas midias.”" Essa
é a razdo pela qual revelar a esséncia do aparelho
pode nos orientar na anadlise de um complexo
similar, tdo central ao ambiente tecnologicamente
mediado das artes eletrOnicas, a triade artista,
trabalho de arte e observador.

Em resumo, segundo Flusser, poderiamos dizer
gue aquilo que define um aparelho é o fato de
ele ser programado para funcionar de determina-
da maneira. O aparelho limita-se a produzir aquilo
gue se encontra potencialmente codificado em
seu programa. O aparelho fotogréfico é progra-
mado para automaticamente produzir imagens
técnicas, liberando dessa maneira o fotdgrafo
para explorar e jogar. Por essa razdo aparelhos
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ndo podem ser confundidos com instrumentos, o aparelho de forma a exaurir virtualmente suas
pois aparelhos sdo mais parecidos com brinque- regras, seu programa, manipulando o aparelho
dos. Brinquedos que lidam com simbolos, combi- ndo como um trabalhador, mas como um joga-

nando-os. E nesse sentido que Flusser afirma que dor. Como ele aponta, implica o deslocamento da
a principal funcdo do fotdgrafo é jogar contra categoria homo faber para homo ludens. Flusser
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sugere ainda que a maneira com que podemos
gerar liberdade criativa no dominio do aparelho é
“(...) injetar intencdes humanas em seu programa
(...) para forca-lo a produzir algo impossivel de se
ver antecipadamente, algo improvavel, algo infor-
mativo, (...)"."2

Portanto Flusser sugere que os melhores pratican-
tes desse jogo sdo os fotdgrafos experimentais.

A luz do que foi analisado até o momento, con-
siderando-se a relagdo triddica artista-trabalho de
arte-observador sob a légica do aparelho, talvez
possamos tecer algumas consideracdes:

a) Tomando como principio o “complexo ope-
rador-aparelho” apontado por Flusser incluire-
mos em sua estrutura um terceiro elemento,
cujo papel nos parece fundamental para a
analise da arte: o observador.

b) No contexto das poéticas artisticas o ob-
servador ganha um novo perfil; aparecera ndo
mais como o foco do aparelho (aquele que
contempla as imagens produzidas pelo duo
camera-fotégrafo) mas como aquele que se
torna junto com o artista também operador
de aparelhos.

¢) O artista, por sua vez, ndo apenas utiliza o
aparelho como um funcionario, mas torna-se
também seu criador, seu programador, ali-
mentando seu sistema com novos conceitos,
novos modelos operacionais, forcando-o a
comportar-se de forma imprevisivel.

Dirlamos que, ao modo do fotdgrafo experi-
mental, o artista necessita quebrar as regras
inerentes a loégica do aparelho, penetrar sua
caixa-preta, introjetar o mundo exterior em seu
sistema, contaminando-o. Seré o artista que fara
a ponte entre o mundo fenomenolégico e o apa-

relho no intuito de gerar novas possibilidades do
real e ndo apenas de apontar o aparelho para o
mundo na tentativa de captura-lo. Recuperando
Simondon, se considerarmos o objeto técnico um
processo de vir a ser, podemos aplicar essa visao
ao universo dos aparelhos, uma vez que eles séo
pensados no contexto de obras de arte (complexo
aparelho-trabalho de arte).

Trabalhos de arte como organismos

Com base numa visado ciberneticista e sistémica,
obras de artes deveriam ser consideradas pela
perspectiva de organismos'®, cujos canais de in-
formacdo, naturais e artificiais, determinam seu
comportamento geral. Trabalhos de arte s&o sis-
temas organicos situados entre seus esquemas
e a forma natural. Eles evoluem via processo
de concretizacao/individuacdo pelos quais seus
elementos convergem para uma troca de infor-
macdo coerente. Essa convergéncia dependera
da agéncia do artista segundo seu processo de
invencdo, no qual a “intuicdo” tem papel proe-
minente. Dependerd também do observador, cuja
“intencdo” determinard seu modo de jogar e sua
atuacdo sobre as regras do jogo. Finalmente, o
processo evolutivo dos organismos artisticos ira
depender do trabalho de arte e sua capacidade de
ressonancia ao didlogo com o artista e o observa-
dor. Todo esse processo é relacional, integrativo e
coerente. Consequentemente, ele ndo responde-
ra a nenhum modo de andlise reducionista, pois
nenhuma parte desse sistema faz sentido isolada-
mente. Sua avaliacdo deve ser feita em termos de
um campo integrativo coerente.

Arte como um fendmeno de campo

Se considerarmos o complexo artista-trabalho de
arte-observador um sistema de natureza organi-
ca, devemos considerar um modelo biolégico de
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analise, preferencialmente, ndo reducionista, nao
mecanicista. Acreditamos que teorias sobre coe-
réncia em sistemas bioldgicos talvez possam pro-
ver tal modelo. Por mais de 35 anos de pesquisa
no campo da biofoténica, pesquisadores tém evi-
denciado a crucial importancia de coeréncia em
sistemas bioldgicos.™ Fritz-Albert Popp e seus co-
legas tém conduzido experimentos e trabalhado
na diregdo de uma teoria biofotdnica em que o
conceito de coeréncia tem papel fundamental.
Biofotons sdo radiagbes eletromagnéticas ultrafra-
cas e coerentes (emissdes fotdnicas) provenientes
de organismos vivos na faixa visivel do espectro lu-
minoso. De forma simplificada bioféton significa
luz. Todos os organismos vivos, plantas, animais
e seres humanos, emitem biofétons que, devido
a sua extrema baixa intensidade, sé podem ser
mensurados ou vistos com auxilio de equipamen-
tos altamente sensiveis do tipo cameras CCD'™
utilizadas em astrofisica ou fotomultiplicadores.'®
De acordo com pesquisa liderada pelo biofisico
Fritz-Albert Popp e seu grupo, é sugerido que
biofétons desempenhem papel fundamental nas
funcgdes regulatérias dos sistemas vivos. Devido a
evidéncia de coeréncia nessa emissado luminosa —
gue corresponde a um alto grau de ordem e com
intensidade extremamente estavel —,'7 biofétons
sdo supostamente capazes de operar como um
laser bioldgico, habilitados para gerar e operar
uma rede coerente de informacdo dentro dos se-
res vivos com base em pacotes de luz e campos
eletromagnéticos.'®

As implicacdes das teorias de campo para um
criticismo da arte pés-moderna, em especial da
arte quando mediada por sistemas tecnolégicos,
sdo enormes. A importancia de tal modelo ja
fora apontado pelo artista Roy Ascott' (1980)
em seu artigo Towards a field theory for post-
modernist art, quando ele prop0s que o trabalho
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de arte deveria ser pensado como uma matriz de
“sistema psiquico” operado pelo artista e pelo
observador/participante. Seguindo esse racio-
cinio, essa comunicagao ira sugerir um modelo
estético tomando por base sistemas organicos
integrativos, coerentes, naturais e/ou artificiais.
Esse modelo é articulado na interacdo de trés
subsistemas: o artista, o trabalho de arte e o
observador, os quais definem as fronteiras de
um organismo estético emergente, delimitado
por um campo de interacdes coerente. Denomi-
namos esse campo “campo integrativo” ou Cl
(iField; ver Figura 1) e pensamos o trabalho de
arte como um "“hiperorganismo”.2°

O campo integrativo é aquilo que determina a for-
ma do organismo e seu alcance enquanto mem-
brana estética. Tal membrana circunda a zona
espacotemporal na qual o organismo estético se
manifesta e desenvolve sua morfologia em termos
afetivos. Ela é a dimensdo na qual todas as resso-
nancias se ativam, e as conexdes imateriais entre o
artista, o hiperorganismo e o observador ocorrem.

Em sua aula The question concerning technology,
Martin Heidegger afirma que “tecnologia é uma
forma de revelar”, trazendo visibilidade aquilo que
se encontra oculto. A mudanca na orientacdo de
trabalhos de arte, de objetos a informagao, tem
direcionado nossa percepcdo para um cenario de
fluxos de forcas invisiveis. Tais forcas sdo partes
fundamentais de uma diversa ecologia natural e
artificial em curso.
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um ponto de ligacdo. Apesar de sua existéncia fisica,
o hiperorganismo nao deve ser concebido como uma
totalidade determinada, mas sim uma condi¢do, um
estado de vir a ser definido pelo seu carater relacio-
nal, sempre em rede com outros seres, artificiais e/
ou naturais no mundo. Para aprofundamento dessas
ideias consultar Noébrega, Carlos. Thinking hyperor-
ganisms. Art, technology, coherence, connectedness,
and the integrative field. Saarbricken: Lambert Aca-
demic Publishing, 2010.
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